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VORWORT

Der vorliegende dritte Band der Klaviersonaten Ludwig
van Beethovens enthilt die 1809/10 entstandenen Opera
78,79 und 81a, das Einzelwerk Opus 90 (1814) sowie die
fiinf spaten Klaviersonaten Opus 101 (1814/15), Opus
106 (1817-1819), Opus 109 (1820), Opus 110 (1821) und
Opus 111 (1821/22).

In der vierjihrigen Pause zwischen Op. 57 und
Op. 78 sowie der dreijahrigen nach Op. 81a verlagerte
Beethoven seine Schaffensintensitit vorrangig auf die
ygroflen und ,6ffentlichen® Gattungen Sinfonie, Kon-
zert und Oper. 1804-1809 entstanden die Sinfonien
Nr. 4-6, die Klavierkonzerte Nr. 4 und 5, das Violin-
konzert und die beiden ersten Fassungen der Oper
Leonore. In die zweite ,Klaviersonatenpause® zwischen
Op. 81a und Op. 90 fallen die Siebte und Achte Sinfonie
(1811/12) und die nun Fidelio genannte dritte Fassung
der Leonore. Aber auch auf dem Gebiet der Sinfonie
ergab sich nach der Achten bis 1822 eine lingere Unter-
brechung.

Hatte Beethoven 1815 in seinen Konzerten anliss-
lich des Wiener Kongresses, am Ende der Napoleo-
nischen Ara und der Befreiungskriege, noch hochste
Triumphe gefeiert, so folgten fiir thn mit dem Beginn der
desillusionierenden Restaurationszeit auch personlich
Jahre der Krise und der Zuriickgezogenheit. Aufgrund
seines Gehorleidens trat er bereits 1814 zum letzten Mal
offentlich als Pianist auf. Und zu Op. 106 bekannte er:
die Sonate ist in drangvollen Umstinden geschrieben,
denn es ist hart, beynahe um des Brodes-willen zu schrei-
ben, n. so weit hab ich es nur gebracht!. In dieser schwe-
ren Zeit war Erzherzog Rudolph, Beethovens Génner,
Freund und Schiiler, ein treuer Wegbegleiter. Thm wid-
mete der Komponist mehrere seiner spaten Werke: die
Lebe wohbl-Sonate Op. 81a (anlisslich Rudolphs kriegs-
bedingter Abreise 1809), die Sonate Op. 106, deren
Kopfmotiv urspriinglich mit Vivat Rudolphus textiert
war, die Sonate Op. 111 und die Missa solemnis Op. 123.

Mit Op. 78 kniipft Beethoven zunichst nochmals
an die kammermusikalischen Urspriinge der Klavier-
sonate an (vgl. hierzu auch das Vorwort zu Band 1) und
kehrt zugleich, wie spater noch in Op. 90 und Op. 111,
zur Zweisatzigkeit zurtick. In den Sonaten Op. 79, 81a
und 109 findet sich wieder die ,standardisierte” Drei-
sitzigkeit, wihrend die Opera 101, 106 und 110 die vier-
sitzige Grofiform auspragen, mit der Beethoven sein
Klaviersonaten-(Euvre — quasi im Vorgriff auf die Sinfo-
nie — begonnen hatte. Diese Riickkehr zur Viersitzigkeit
diirfte mit neuen sinfonischen Plinen einhergegangen
sein. Noch wihrend der Arbeit an Op. 106 skizzierte er
1818/19 erste Entwiirfe zur Neunten Sinfonie — die
Hauptarbeit an dieser begann freilich erst 1822 nach Fer-
tigstellung der Missa solemnis (1819-1821). Abweichend
von den Friihwerken werden allerdings in den spiten
viersitzigen Sonaten — und dann auch in der Neunten
Sinfonie — die Mittelsitze (langsamer Satz und Scherzo
bzw. dessen Stellvertreter) in ihrer Reihenfolge ver-
tauscht, wie dies bereits in der Sonate Op. 26 der Fall
war (vgl. hierzu auch das Vorwort zu Band 2).

Zwei Tendenzen in Beethovens Sonatenschaffen,
die sich bereits im Frithwerk abzeichneten, werden nun
in den spiten Sonaten ins Extrem getrieben: einerseits
die Konzentration, andererseits die Expansion der
Form.

Formkonzentration zeigen die Kopfsitze der Sona-
ten Op. 78, 79, 90, 101, 109 und 110. Zum einen sind hier
die einzelnen Satzabschnitte dauflerst knapp disponiert,

es entfillt zudem in den letzteren vier Werken die
Wiederholung der Exposition, in Op. 101 sogar die
Reprise — im ersten Satz von Op. 109 schliefllich ist die
Sonatenhauptsatzform nur mehr rudimentir erkennbar.
Gepaart mit dieser Reduktion der Dimensionen ist zum
anderen eine extreme Verdichtung der Satzstruktur.
Bereits vom Beginn des Kopfsatzes an zeigen diese
Werke motivische Arbeit und unablissige Verwandlun-
gen des musikalischen Materials. Dariiber hinaus finden
sich — am ausgeprigtesten in Op. 110 — kurze Satzeroff-
nungen, in denen keimzellenartig die wesentlichen
Gestaltungselemente des gesamten Werkes angelegt sind.
Das gleiche gilt auch fir die lingere Introduktion zu
Op. 81a, die dies mit einer ersten Entfaltung des motto-
artig textierten Lebe wohl-Motivs verbindet. Doch kenn-
zeichnet motivische Verdichtung nicht nur die knapp
disponierten Sitze, Beethoven nutzt sie vielmehr auch
zum Aufbau groferer Strukturen bei gleichzeitiger
Okonomie in Bezug auf das motivische Material. Die
Sonate Op. 101 bietet ein geradezu demonstratives Bei-
spiel fiir eine Entwicklung von duflerster Straffung im
ersten Satz bis hin zu einem Finale, das bei vergleichbar
intensiver Konzentration des Satzgefiiges an Ausdeh-
nung alle vorangegangenen Sitze tibertrifft.

Sinfonische Formexpansion findet sich schliefflich
in Op. 111, vor allem aber in der Grossen Sonate fiir das
Hammer=Klavier Op. 106. Die pianistisch hochst
anspruchsvolle  Klavierkunst der letzten Sonaten
Beethovens erreicht hier in gewaltig dimensionierten,
duflerst komplexen Sitzen von orchestraler Klangfiille
ihren Gipfel. An Linge tbertrifft das abgriindige Adagio
sostenuto sogar den langsamen Satz der Neunten Sinfo-
nie. Op. 106 beginnt, darin ganz dhnlich Op. 81a, mit
einem kurzen, urspriinglich ebenfalls textierten Motto
(Vivat Rudolphus), dessen vollgriffige Fortissimo-
Akkorde an ein Orchestertutti erinnern. Hingegen ist in
Op. 111 das eréffnende Maestoso (wie in den Sinfonien
Nr. 1, 2, 4 und 7) zur ausfihrlichen langsamen Ein-
leitung ausgearbeitet. Mit den scharf punktierten Rhyth-
men greift Beethoven hier, wie schon in der Grave--
Introduktion der frithen c-Moll-Sonate Op. 13, auf die
Tradition der Franzosischen Ouvertiire zuriick.

Die verstirkte Integration polyphoner Techniken
in die motivische Arbeit fiihrt in letzter Konsequenz zur
Einbeziehung der Fuge in die Sonate: In Op. 101 enthilt
der in regulirer Sonatenform angelegte Schlusssatz eine
100-taktige Fuge als Durchfilhrungsteil. In Op. 106
besteht das durch eine Largo-Allegro-Introduktion ein-
geleitete Allegro risoluto-Finale aus einer dreistimmigen
Fuge, die mit ihrem expansiven Thema, einer erstaun-
lichen Fille kontrapunktischer ,Kunststiicke und
einem Umfang von 385 Takten alle vorgegebenen Mafi-
stibe sprengt. Ein in D-Dur eingefiihrtes Gegenthema
(sempre dolce, cantabile), dessen Tonfolge der Sopran-
stimme im Benedictus der Missa solemnis zu den Worten
in nomine Domini gleicht, lasst die Steigerung zur Dop-
pelfuge erwarten; es vermag sich aber neben dem tiber-
michtigen Hauptthema nicht zu halten, sodass dieses
gleichsam auf sich selbst zuriickgeworfen bleibt, allmih-
lich zu Unisoni und Fortissimo-Akkorden reduziert
wird und die Polyphonie schliefflich aufgibt. Man mag
hierin eine — aus dem Gegensatz von Polyphonie und
Homophonie resultierende — ,,einkomponierte Tragik*
erkennen: Eine Polyphonie, welche nicht mehr — wie
noch bei Bach - sich selbst geniigt, kann nur noch in
Homophonie einmiinden. Ahnliches demonstriert auch
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der Kopfsatz von Op. 111 mit seinem ,zyklopischen®
Unisono-Hauptmotiv, welches zwar den Habitus eines
Fugenthemas besitzt, ohne dass es ihm aber im Bann der
Sonatenform gelinge, tatsichlich eine Fuge herauszubil-
den. Im Gegensatz zu Op. 101 und Op. 106 zeigt die
Fuge des mehrgliedrigen Finales der As-Dur-Sonate
Op. 110 ein ausgesprochen vokales Geprige?; auch ihr
Thema aber, gebildet aus dem motivischen Konzentrat
des Sonatenbeginns, kann am Ende nur als Diskant in
homophonem Satz seine ,,Apotheose” finden.

Das geschirfte historische Bewusstsein des spiten
Beethoven zeigt sich in Op. 110 ferner in dem der Fuge
vorangehenden Adagio ma non troppo: Erstmals seit
Op. 31 Nr. 2 begegnet hier wieder ein Recitativo. Der
inmitten der Fuge wiederholte Klagende Gesang (Arioso
dolente), dessen Thema an die Arie Es ist vollbracht
aus Bachs Johannes-Passion erinnert, geht wohl auf
noch iltere Lamento-Modelle zuriick. Vielgliedrigkeit
und attacca-Uberginge zwischen den einzelnen Sitzen
gemahnen an Fantasiesonaten wie Op. 27 Nr. 1, sind in
Op. 110 und zuvor schon im ersten Satz der Sonate
Op. 109 jedoch besonderes Zeugnis fiir die souverine
Meisterschaft und schopferische Freiheit in Beethovens
Spatwerk.

Nachdem Beethoven in Op. 79 eine Sonate letzt-
malig mit einem traditionellen Kehraus-Rondo be-
schloss und in Op. 90 in einzigartiger Weise einen
langsamen Satz mit der finaletypischen Rondoform ver-
band, erreicht er nun in den Variationensitzen von
Op. 109 und Op. 111 eine vollendete Synthese von
langsamem Satz und Finale. In beiden Werken wird ein
eindringliches, schlichtes Melodiethema zum in sich
ruhenden Sinntriger, zur verinnerlichten Antwort auf
alle Dramatik diskursiver Sonatenkunst. In Op. 109
geschieht dies mittels der Technik der ,Charaktervaria-
tion“ bei wechselnden Vortrags- und Tempobezeich-
nungen. Das Finalethema von Op. 111 - es ist mit dem
der vorgenannten Sonate verwandt — eroffnet eine diffe-
renzierte figurative ,Erschliefung seines 9/16-Tripel-
taktes mittels progressiv gestaffelter ,Minimalisierung®
der rhythmischen Werte bis hin zu sublimierenden Tril-
lerfolgen: Nur einmal halt dieser Prozess an einer Stelle
inne, wo hochste Diskant- und tiefste Basstone ohne
verbindende Mittelstimme bis zu den Grenzen des
Tonumfangs auseinanderdriften.

Mit Ausnahme von Op. 106 sowie des zweiten und
dritten Satzes von Op. 81a sind zu allen Sonaten des vor-
liegenden Bandes die Autographe Beethovens erhalten.
Doch dokumentieren diese, da Beethoven noch wihrend
der Drucklegung am Detail weiterzuarbeiten pflegte,
nicht immer: den endgiiltigen Zustand der Werke. Aus
diesem Grund wurden fiir die vorliegende Neuausgabe
auch alle Abschriften und Frithdrucke mit herangezo-
gen. Ein weiteres Problem besteht darin, dass Beethoven
seine Sonaten — mit Ausnahme der bei Steiner & Comp.
in Wien erschienenen Opera 90 und 101 - verschiedenen
Verlagen anbot und dadurch zuweilen mehrere Ausga-
ben ein und desselben Werkes vorzubereiten hatte, hier-
bei jedoch in keinem Fall vollig ibereinstimmende
Notentexte erreichte. So erschienen zu Op. 78, 79 und
81a neben den Erstdrucken von Breitkopt & Hartel in
Leipzig auch Erstausgaben bei Clementi in London und
bei Artaria in Wien. Die im September 1819 von Steiner
in Wien publizierte Sonate Op. 106 wurde nur wenig
spater, im Dezember, auch in London gedruckt; dabei
wurden nicht nur die vier Sitze — wohl aus kommerziel-
len Griinden — auf zwei Hefte verteilt (die Sitze 1-3 bil-
deten das erste, die Fuge samt Introduktion das zweite
Heft), sondern auch die beiden Mittelsitze umgestellt,

sodass nun der langsame Satz an zweiter, das Scherzo an
dritter Position stand.

Die drei letzten Sonaten wurden zunichst vom
Verlagshaus Adolph Martin Schlesinger in Berlin und
dessen Sohn Moritz in Paris zur Veroffentlichung
erworben. Unzufrieden mit deren Drucken, veranlasste
Beethoven verbesserte Ausgaben bei Cappi & Diabelli
bzw. bei Johann Cappi in Wien sowie wiederum - aller-
dings nur von Op. 110 und Op. 111 - bei Clementi &
Co. in London. In diese Ausgaben gingen nun einerseits
neben Korrekturen auch Details aus den Autographen
ein, die zuvor lbersehen worden waren, andererseits
aber enthalten sie auch Lesarten, bei denen es unklar
bleibt, ob sie auf Beethoven selbst zuriickgehen oder
Eingriffe Dritter darstellen. Da die von Beethoven fiir
die Wiener und Londoner Erstausgaben angefertigten
Stichvorlagen nicht mehr erhalten sind, lasst sich die
Authentizitat derartiger Abweichungen heute nicht
mehr feststellen. In solchen unentscheidbaren Fillen
wurden — hier wie bei den Ubrigen Sonaten — in der
vorliegenden Ausgabe beide Versionen angegeben, die
Variante entweder als Fufinote oder in einem ossia-
System.

Die wohl spektakularste Divergenz zwischen den
Quellen findet sich in Takt 103 des Finalsatzes von
Op. 110. Hier wird in allen erhaltenen Handschriften die
im Vortakt begonnene Terzenfithrung von Ober- und
Mittelstimme in der ersten Takthilfte fortgesetzt; in
samtlichen Drucken hingegen springt die Mittelstimme
zur punktierten Viertelnote f ab, wodurch sich, analog
zu Takt 102, eine Quint-Verstirkung der simultanen
Bassoktave ergibt — allerdings auf Kosten der Profilie-
rung des enggefithrten Themenkopfeinsatzes. Ein blofles
Stecherversehen diirfte hier auszuschliefen sein. Wenn
die Anderung auf Beethoven zuriickgeht, miisste er sie
in die verlorengegangene Stichvorlage oder in die eben-
falls verschollenen Korrekturlisten eingetragen haben.
Wenn es sich aber um einen Eingriff von fremder Hand
handelt, dann scheint es immerhin merkwiirdig, dass
Beethoven dies selbst bei der Vorbereitung der verbes-
serten Ausgaben (Wiener und Londoner Erstdruck)
nicht bemerkt hitte, was aber auch nicht vollig auszu-
schliefen ist. Da somit kein definitiver Beweis fiir die
Authentizitit der Anderung erbracht werden kann, sind
in der vorliegenden Ausgabe beide Versionen wieder-
gegeben, wobei die Variante der Drucke, die noch in
Editionen des spateren 19. Jahrhunderts iiberliefert ist,
als ossia-System erscheint.

Zur Sonate Op. 111 dagegen ist immerhin die Stich-
vorlage des Pariser Erstdrucks erhalten. Es handelt sich
dabei um eine von Beethoven selbst korrigierte Kopis-
tenabschrift, die in einigen Textfragen genaueren Auf-
schluss gibt — so z. B. in Takt 134 des zweiten Satzes, wo
die unklare Akzidentiensetzung des Autographs prizi-
siert wird. Demnach ist bei der vorletzten Note des
unteren Systems nicht fis, sondern f zu lesen: Im Auto-
graph hatte Beethoven nur beim drittletzten Ton (Fis)
die am Taktanfang fixierte Alteration der Téne F und f
zu Fis bzw. fis per Auflosungszeichen riickgingig
gemacht, nicht jedoch beim nachfolgenden fis in der
kleinen Oktave. Selbst nach Beethovens Akzidentien-
gebrauch war die Tonhohe des fis bzw. f in der kleinen
Oktave nicht mehr eindeutig, sodass der Komponist erst
durch Zusatz eines zweiten Auflésers vor fis in der Kor-
rekturschicht der Stichvorlage alle Zweifel bescitigte.
Die vorliegende Neuausgabe ersetzt daher das in zahl-
reichen Ausgaben tbliche fis durch f.

Auch in den Sonaten Op. 90 und Op. 109 ergaben
sich einige Abweichungen vom traditionell eingefithrten
Notentext. Sie beruhen in Op. 90 auf neuen Untersu-



chungen zu den Quellen, vor allem zum Autograph’.
Dieses diente zwar direkt als Stichvorlage fiir den Erst-
druck, doch konnten selbst vier nachweisbare Korrek-
turdurchginge nicht alle Fehler beseitigen bzw. alle
nachtriglichen Anderungen Beethovens beriicksichti-
gen; das Autograph ist somit als Entscheidungshilfe bei
kritischen Stellen unverzichtbar.

Im Kopfsatz etwa hatte Beethoven den mit dem
Satzanfang identischen Beginn der Reprise in abgekiirz-
ter Form notiert: Thm geniigte eine fliichtige Skizzierung
der Oberstimme, darunter ein come sopra-Vermerk.
Dies veranlasste den Stecher, die Passage nach Takt 1ff.
zu stechen; er iibersah dabei allerdings eine von Beet-
hoven eigens eingetragene Variante im unteren System
von Takt 164. Auch bei den Korrekturen diirfte dieses
Versehen nicht mehr aufgefallen sein, da man den Wie-
derholungsstellen offenbar weniger Aufmerksamkeit
schenkte. Anhand des Autographs lasst sich nun die von
Beethoven beabsichtigte Anderung wieder herstellen. In
Takt 127 hat die Erstausgabe als sechste Note im oberen
System /', das Autograph hingegen e”. Da Beethoven
bereits die zweite Note desselben Taktes korrigierte, ist
davon auszugehen, dass er dies bei Bedarf auch bei der
sechsten Note getan hitte. Nachdem jedoch weder dies
der Fall, noch bei der abweichenden Version der Erst-
ausgabe eine Plattenkorrektur erkennbar ist, muss hier
die Lesart des Autographs als die richtige gelten.

An anderen Stellen bestitigt der Text des Auto-
graphs die Lesart der Erstausgabe gegeniiber spiteren
Angleichungen und Vereinheitlichungen. So steht in
Autograph wie Erstausgabe am Anfang von T. 196 des
ersten Satzes nur »" in der rechten Hand; erst die 1826
erschienene Haslinger-Ausgabe erginzt hier analog zu
den nachfolgenden Oktavgriffen die Oberoktave 5" -
eine Zutat, die aufgrund der tibereinstimmenden Befun-
de von Autograph und Erstdruck keinesfalls als authen-
tisch gelten kann. In Takt 61 ersetzte Beethoven die
Note b’ zu Taktbeginn nachtriglich durch eine Achtel-
pause. Diese Version wurde danach auch in die Erstaus-
gabe iibernommen, wihrend die zwischen dem Noten-
stich und den Korrekturphasen erstellte Abschrift von
Erzherzog Rudolph noch die urspriingliche Lesart mit
b’ bietet. Die auffillige Anderung Beethovens im Auto-
graph sowie die noch deutlich erkennbare Plattenkor-
rektur in der Erstausgabe erweisen jedoch zweifelsfrei
die Achtelpause als endgiiltige Entscheidung des Kom-
ponisten.

Im zweiten Satz der Sonate Op. 109 hatte Beetho-
ven die unteren Oktavtone von der dritten Zahlzeit in
Takt 68 bis zur letzten Note in Takt 69 nachtriglich
getilgt, indem er die vier im Autograph urspriinglich
notierten Oktavziffern (§8) wieder ausstrich. Diese
Oktavverdopplungen fehlten dann folgerichtig sowohl
in der von Beethoven tiberpriiften Abschrift als auch in

den Frithdrucken: Einige moderne Ausgaben allerdings
erginzen sie wieder (in Analogie zu den Vortakten) und
begriinden dies durch die vermeintlichen Tastaturgren-
zen der Klaviere Beethovens. Da dieser aber bereits in
Op. 101 mit aller Emphase das Kontra-E verwendet hat,
ist davon auszugehen, dass bei jener Ausdiinnung des

- Basses keine Beschrinkungen des Klaviaturumfangs,

sondern allein musikalische Griinde ausschlaggebend
waren, welche in der Tat durch das gleichzeitige dim:-
nuendo gerechtfertigt werden. In der vorliegenden Aus-
gabe wurde deshalb auf eine Erganzung der Unteroktav-
tone verzichtet.

Wegen des geringeren Tonumfangs der englischen
Klaviere in der Hohe waren in der Londoner Erstausga-
be der Hammerklavier-Sonate die das ¢ tberschrei-
tenden Passagen abgeiandert worden. Zwar spielen sol-
che Konzessionen an die Klaviaturgrenzen auf dem
modernen Klavier keine Rolle mehr, sind aber im
Zusammenhang mit der historischen Auffithrungspraxis
von Interesse; daher wurden sie als Fufinoten in den
Notentext dieser Ausgabe mit aufgenommen.

Im Hinblick auf redaktionelle Details wurden
simtliche Handschriften und Frithdrucke der Sonaten
dieses Bandes verglichen. Gelegentliche Hinzufiigungen
des Herausgebers sind im Notentext durch eckige
Klammern kenntlich gemacht. Ungewisse Zusitze aus
Nebenquellen stehen in runden Klammern und werden
zusitzlich in den Einzelanmerkungen kommentiert.
Plausible Erginzungen aus Abschriften und Friih-
drucken sind im Notentext nicht eigens gekennzeichnet,
aber in den Einzelanmerkungen erwihnt.

Weitere Erlauterungen zu den Sonaten des dritten
Bandes, kritische Anmerkungen zur Quellenlage und
Quellenbewertung sowie die Einzelanmerkungen finden
sich im gesonderten Kommentarband.

Peter Hauschild

Brief Beethovens an seinen Schiiler Ferdinand Ries in Lon-
don vom 19. Mirz 1819, in: Ludwig van Beethoven, Brief-
wechsel. Gesamtausgabe, Bd. 4 (1817-1822), hg. von Sieg-
hard Brandenburg, Miinchen 1996, Nr. 1295, S. 262.

Die Komposition dieser Fuge hat Beethoven viel Miihe
bereitet. Hierzu sowie zu der Abfolge von drei Fassungen in
den Autographen und der Quellenlage insgesamt: Hans-
Werner Kiithen, Die omindse Stelle um den Orgelpunkt
herum. Text- und Quellengeschichtliches zur Fuge in Beet-
hovens Klaviersonate op. 110, in: Divertimento fiir Her-
mann ]. Abs. Beethoven-Studien dargebracht zu seinem
80. Geburtstag, hg. von Martin Stachelin, S. 49-68.

Michael Ladenburger, Das Autograph von Beethovens Kla-
viersonate e-Moll op. 90, in: Ludwig van Beethoven. Kla-
viersonate e-Moll op. 90. Autograph, Faksimile-Ausgabe
(Kulturstiftung der Linder, Patrimonia 63), hg. von Michael
Ladenburger, Berlin 1993, S. 35-46.
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PREFACE

The present third volume of Ludwig van Beethoven’s
piano sonatas contains the opus numbers 78, 79 and 81a
written in 1809/10, the separate Opus 90 (1814) and the
five late piano sonatas Opus 101 (1814/15), Opus 106
(1817-1819), Opus 109 (1820), Opus 110 (1821) and
Opus 111 (1821/22).

In the four-year break between sonatas Op. 57 and
Op. 78 and the three-year interruption after Op. 81a,
Beethoven shifted his creative focus to concentrate
primarily on the ‘grand” and ‘public’ genres of the sym-
phony, concerto and opera. The years 1804-1809 saw
the creation of the symphonies Nos. 4-6, the piano
concertos No. 4 and No. 5, the Violin Concerto and the
two first versions of the opera Leonore. During the
second ‘piano-sonata break’ between Op. 8la and
Op. 90 Beethoven composed the symphonies No. 7 and
No. 8 (1811/12) and the third version of Leonore, now
titled Fidelio. But there was also an extended inter-
ruption in symphonic output beginning with the com-
pletion of the Symphony No. 8 and lasting until 1822.

The year 1815 had brought the end of the
Napoleonic era with its attendant wars of liberation and
Beethoven’s greatest triumphs in the concerts given on
the occasion of the Vienna Congress. Likewise, the
beginning of restoration-period distllusionment ushered
in years of crisis and seclusion brought on by personal
and health problems. The composer’s hearing disorder
meant that he never appeared in public as a pianist after
1814 and in connection with Op. 106 he confesses: ‘the
sonata was written in stressful circumstances as it is dif-
ficult having to compose for your bread and butter, and
that is but how far I have come’.! In this difficult period
Archduke Rudolph, Beethoven’s patron, friend and
student, was a faithful companion and the composer
dedicated a number of his later works to him: the Sonata
Op. 81a Les Adieux (on the occasion of Rudolph’s
wartime departure in 1809), the Sonata Op. 106 with
its original header text Vivat Rudolphus, the Sonata
Op. 111 and the Missa solemnis Op. 123.

In Op. 78 Beethoven returned to the chamber
music origins of the piano sonata (see the Preface to
Volume 1) while once again adopting a two-movement
form as he was also to do later in Op. 90 and Op. 111.
The sonatas Op. 79, 81a and 109 return, however, to the
‘standardised’ three-movement design while Op. 101,
106 and 110 reveal the four-movement macro forms with
which Beethoven had begun his piano sonata oeuvre as
if in anticipation of the symphony. These late four-
movement sonatas may also be seen in connection with
his current symphonic plans. Beethoven’s first sketches
for his Symphony No. 9 date from 1818/19 while he was
still working on the Sonata Op. 106 though the main
work on the Symphony did not begin until 1822, after
completion of the Missa solemnis (1819-1821). In a
departure from the early works, the later four-move-
ment sonatas — and subsequently the Symphony No. 9 -
reverse the order of the central movements (slow move-
ment and scherzo, or its substitutes) as had already
been the case in the Sonata Op. 26 (see the Preface to
Volume 2).

Formal concentration and expansion are two char-
acteristics of Beethoven’s sonatas that, while already
apparent in the early works, are taken to extremes in the
Jate sonatas. Formal concentration is seen in the opening
movements of the sonatas Op. 78, 79, 90, 101, 109 and
Op. 110 where the individual movement sections are

tightly structured. In Op. 90, 101, 109 and 110 this con-
centration reaches the 'point where the repeat of the
exposition is omitted as 1s even its reprise in Op. 101 and
in the first movement of Op. 109 sonata form remains
only faintly recognizable. This reduction in dimensions
is at the same time coupled with an extreme compression
of compositional structure along with motivic develop-
ment and unrelenting transformation of the musical
material as early as at the opening of the first movement.
In addition, short movement openings in which the
most important structural elements of the complete
work are stated in a cell-like manner become common —
most clearly in Op. 110. The same is true of the more
extended introduction of Op. 81a which combines this
cellular writing with the first unfolding of the motto-like
text motive Lebe wohl. Motivic compression 1s, how-
ever, not only a feature of the tightly designed move-
ments but also served Beethoven in the construction of
expansive structures while maintaining an economy of
musical substance. The Sonata Op. 101 represents a fine
example of the most extreme strictness maintained from
the first movement through to the finale while exceeding
the dimensions of all previous movements with a com-
parable intensity of concentration in compositional
structure.

Symphonic formal expansion features in Op. 111,
but above all, in the Grosse Sonate fiir das Hammer=
Klavier Op. 106. The pianistically demanding artistry of
Beethoven’s late sonatas culminates here in his striving
to achieve timbral wealth of orchestral dimensions com-
bined with the greatest complexity in the setting and
a growth in the individual movements to enormous
dimensions. The mysterious Adagio sostenuto even
exceeds the length of the Adagio in the Symphony
No. 9. Op. 106 begins in a manner comparable to that of
Op. 81a with a short textual motto (Vivat Rudolphus)
but now in broadly spaced fortissimo chords reminiscent
of an orchestral tutti. In contrast, the Maestoso opening
of Op. 111 is developed to a full slow introduction (as in
the symphonies Nos. 1, 2, 4 and 7). Here Beethoven
returns to the French overture tradition with its sharply
dotted rhythms previously seen in the Grave introduc-
tion of the early C minor Sonata Op. 13.

The ever greater integration of polyphonic writing
in the motivic development finally leads to the inclusion
of the fugue into the sonata. The regular sonata form of
the last movement in Op. 101 has a 100-bar-long fugue
as its development section. The Allegro risoluto Finale of
Op. 106 with its Largo-Allegro introduction consists of
a three-voice fugue that exceeds all prior yardsticks with
its expansive theme, astonishing wealth of contrapuntal
artistry and 385-bar length. The pitches of the D major
counter theme (sempre dolce, cantabile) are the same as
those of the soprano in the Benedictus of the Missa
solemnis on the words in nomine Domini. The counter
theme arouses expectations of a double fugue but is not
able to hold its own against the all-powerful main sub-
ject which remains alone until the renunciation of
polyphony in its concluding reduction to unisons and
chords in fortissimo. The tragedy written into the music
here results from the contrast of polyphony and
homophony. Polyphony is no longer an aim in itself as
it is with Bach but rather repeatedly attempts to flow
into homophony. The opening movement of Op. 111
also demonstrates this with its ‘Cyclopean’ unison prin-
cipal motive. Though it has the garb of a fugue subject
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it refuses to build a fugue as the sonata form progres-
ses. In contrast to Op. 101 and Op. 106, the fugue of
the multi-sectional Finale in the A-flat major Sonata
Op. 110 reveals a distinct vocal nature? But even its
subject, formed from the motivic concentrate of the
sonata’s beginning, can only reach its final ‘apotheosis’
as a descant in homophonic style.

The heightened historical awareness of late Beet-
hoven can also be seen in the Adagio ma non troppo pre-
ceeding the fugue in Op. 110 when a Recitativo appears
again for the first time since Op. 31 No. 2. The Klagen-
der Gesang (Arioso dolente) which is repeated in the
middle of the fugue and the theme of which recalls the
aria Es ist vollbracht from Bach’s Johannes-Passion, pre-
sumably stems from even older lamento models. The
multi-sectional nature and attacca transitions between
the individual movements recall fantasy sonatas such as
Op. 27 No. 1. In Op. 110 - and previously in the first
movement of the Sonata Op. 109 — however they repre-
sent special testimony to the sovereign mastery and
creative freedom in Beethoven’s late works.

Having for the last time completed a sonata with a
traditional ‘last-dance’ rondo in Op. 79 and, in Op. 90,
created a unique combination of a slow movement and a
typical finale rondo form, Beethoven reached a perfect
synthesis of a slow movement and a finale in the varia-
tion movements of Op. 109 and Op. 111. In both works
an insistent, simple melodic theme becomes a contem-
plative symbol, a meditative answer to all the drama of
the discursive sonata. In Op. 109 this is achieved with
the changing performance and tempo indications of
‘character variation’ technique. The related final theme
of Op. 111 opens a varied figurative exploration of its
9/16 triple time by means of a progressively dovetailed
‘minimisation’ of rhythmic values through to sublimat-
ed garlands of trills. There is only a two-bar break here
at which point the highest descant and deepest bass
notes, lacking a linking middle voice, drift apart to the
boundaries of the tonal range.

Beethoven’s autograph manuscripts for all the
sonatas of the present edition are extant with the excep-
tion of Op. 106 and the second and third movements of
Op. 81a. These do not, however, document in many
cases the final version of the works as Beethoven contin-
ued to work on details during the printing process.
Thus, all copies and early editions had to be consulted
for the present new edition. The fact, that Beethoven
offered the sonatas, with the exception of Op. 90 and
Op. 101 which appeared in an edition of Steiner &
Comp. in Vienna, to other publishers, set another pro-
blem. He had:to prepare several editions of one and the
same work but didn’t achieve total agreement in their
musical text. Opus numbers 78, 79 and 81a appeared not
only in a first edition from Breitkopf & Hirtel in
Leipzig but also in first editions from Clementi in Lon-
don and Artaria in Vienna. Sonata Op. 106 was pub-
lished by Steiner in Vienna in September 1819 and in
London in the following December. In the process the
four movements were divided into two volumes pre-
sumably for commercial reasons: movements 1-3 in the
first and the fugue complete with introduction in the
second volume. In the process the two middle move-
ments changed position with the slow movement in
second and the Scherzo in third position.

The last three sonatas were purchased for publica-
tion by the publishing house Adolph Martin Schlesinger
in Berlin and his son Moritz in Paris. Unsatisfied with
their editions, Beethoven had improved editions - but
only of Op. 110 and Op. 111 — published by Cappi &

Diabelli and by Johann Cappi in Vienna and once again
by Clementi & Co. in London. In addition to correc-
tions, these editions included details from the auto-
graphs that had previously been overlooked. At the
same time they contain readings about which it remains
unclear whether they stem from Beethoven himself or

~ intervention from foreign hands. The engraver’s copies

for the Vienna and London first editions are no longer
extant and the authenticity of such deviations can no
longer be established. The present edition generally
includes both versions in such cases which cannot be
decided with the variants either as a footnote or in an
ossia system.

Probably the most spectacular divergence between
the sources is found in bar 103 of the final movement of
Op. 110. At this point in all the extant manuscripts the
progression of thirds begun in the preceding bar is car-
ried on by the upper and middle voices in the first half
of the bar. In contrast, the middle voice in all printed edi-
tions jumps to the dotted crotchet f which leads to an
aural strengthening of the simultaneous bass octave ana-
logue bar 102 at the cost, however, of the profile of the
stretto entry of the theme’s head. A mere engraver’s error
can be ruled out here. If the change stems from Beet-
hoven he must have added it to the lost engraver’s copy
or to the list of corrections which has also been lost.
Even if it is a matter of intervention by a foreign hand, it
seems then curious that Beethoven did not notice it him-
self during the preparation of the improved editions
(Vienna and London first editions) though this cannot
be entirely ruled out. As it is not possible to prove the
authenticity of the change, the present edition repro-
duces both versions. The version of the printed editions,
that continues into later nineteenth century editions,
appears as an ossia system.

By contrast, in the case of Op. 111, at least the
engraver’s copy of the Paris first edition has survived.
This source is a copyist’s manuscript corrected by
Beethoven that gives more precise information in several
textual questions, e.g. in bar 134 of the second move-
ment where the unclear accidentals of the autograph are
clarified. Accordingly, the penultimate note of the lower
system should be read as fand not as f sharp. In the auto-
graph Beethoven used a natural sign to reverse the alter-
ation of the notes F and f to F sharp and f sharp affixed
at the beginning of the bar only on the third-last note
(F sharp), not, however, on the following f sharp in the
small octave. Even according to Beethoven’s use of acci-
dentals the pitch of the f sharp or f in the small octave
was no longer clear. Not until the addition of a second
natural sign before the f sharp in the corrections of the
engraver’s copy were all doubts resolved. The present
new edition thus replaces the f sharp of numerous edi-
tions with f.

The sonatas Op. 90 and Op. 109 also reveal a
number of departures from the traditional musical text.
In Op. 90 they derive from new investigations of the
sources, above all of the autograph.” Though this served
directly as the engraver’s copy for the first edition not
even four known proofreadings were able to eliminate
all errors or transmit Beethoven’s late changes. In such
cases the autograph becomes an indispensable aid in the
decision making at critical points.

In the opening movement of Op. 90, for example,
Beethoven made an abbreviated outline of the reprise
which is identical with the opening of the movement. He
was satisfied with a brief sketch of the upper voice with
a come sopra marking below. This led the engraver to
engrave the whole passage according to bar 1ff. In the
process, however, he overlooked a variant entered in the
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lower system of bar 164 by Beethoven. This oversight
would seem to have gone unnoticed during the correc-
tions as less attention was apparently devoted to the
repeated sections. The autograph makes it possible to
reconstruct Beethoven’s intended change. In bar 127 the
first edition has a b as the sixth note in the upper system
while the autograph has an e”. As Beethoven had already
corrected the second note of the same bar it can be
assumed that he would have done the same, as necessary,
with the sixth note. But as this is neither the case here
nor is a correction to the plates noticeable in the diver-
gent version of the first edition the reading of the auto-
graph must be considered correct. At other points the
text of the autograph confirms the reading of the first
edition against later alignments and simplifications. Both
the autograph and the first edition have only a 5" in the
right hand at the beginning of bar 196 of the first move-
ment. Not until the 1826 Haslinger edition was the
upper octave b"’ added here analogue to the following
octave chords. This addition can not be considered
authentic based on the concurring findings of the auto-
graph and first edition. In bar 61 Beethoven later
replaced the note b’ at the beginning of the bar with a
quaver rest. This version was subsequently included in
the first edition. Only Archduke Rudolph’s copy made
between the engraving and the correction phase still
contains the original reading with the 5" Beethoven’s
noticeable improvement in the autograph and the even
more clearly recognizable correction to the plates in the
first edition, however, make an unequivocal case for the
quaver rest as the composer’s final decision.

In the second movement of Op. 109 Beethoven had
subsequently cut the lower octave notes from the third
beat of bar 68 through to the last note in bar 69 by eras-
ing the four octave (8) markings originally found in the
autograph. Correspondingly, both the copy checked by
Beethoven and the early printed editions correctly omit
the octave doublings. Many modern editions have, how-
ever, supplemented the octaves in line with the preced-
ing bars with reference to the compass of Beethoven’s
pianos. But Beethoven had already made use of the
contra-E in Op. 101 with great emphasis and it can be
assumed that the thinning out of the bass here was not
the result of limitations to the keyboard’s range but

rather of musical considerations which, in fact, is also
justified by the simultaneous diminuendo. The present
edition thus refrains from adding the notes of the lower
octave.

The limited upper range of English pianos was the
reason for the changes to passages that exceeded ¢ in
the London first edition of the Hammerklavier Sonata.
While such concessions to the compass of the piano no
longer play a role on the modern piano they are inter-
esting in terms of historical performance practice and
have been included in the text of the present edition.

All manuscripts and early printed editions of the
sonatas in this volume were consulted in respect of edi-
torial details. Occasional editorial additions to the musi-
cal text are indicated by square brackets. Uncertain addi-
tions from subsidiary sources appear in round brackets
and are also commented upon in the Detailed Notes.
Plausible additions from copies and early prints are not
expressly marked in the musical text but are mentioned
in the Critical Commentary.

Further discussion of the sonatas in Volume Three
along with critical notes on the sources and the Detailed
Notes are to be found in the separate Commentary.

Peter Hauschild

(Translation Brian Long)

Letter from Beethoven to his student Ferdinand Ries in

London of 19 March 1819, in: Ludwig van Beethoven Brief-

wechsel. Gesamtausgabe, Vol. 4 (1817-1822), ed. by Sieghard

Brandenburg, Munich 1996, No. 1295, p. 262.

2 The composition of this fugue cost Beethoven great effort.
On this point and on the succession of the three versions in
the autographs and the sources in general: Hans-Werner
Kiithen, ‘Die ominose Stelle um den Orgelpunkt herum.
Text- und Quellengeschichtliches zur Fuge in Beethovens
Klaviersonate op. 110’, in: Divertimento fiir Hermann ].
Abs. Beethoven-Studien dargebracht zu seinem 80. Geburts-
tag, ed. by Martin Staehelin, pp. 49-68.

* Michael Ladenburger, ‘Das Autograph von Beethovens

Klaviersonate e-Moll op. 90°, in: Ludwig van Beethoven,

Klaviersonate e-Moll op. 90. Autograph, Facsimile edition

(Kulturstiftung der Linder, Patrimonia 63), ed. by Michael

Ladenburger, Berlin 1993, pp. 35-46.
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PREFACE

Ce troisieme volume des sonates pour piano de Ludwig
van Beethoven contient les ceuvres des opus 78, 79 et 81a
composées en 1809-10, I'unique ceuvre de I'opus 90
(1814) ainsi que les cinq dernieres sonates opus 101
(1814-15), 106 (1817-1819), 109 (1820), 110 (1821) et
111 (1821-22).

Au cours de la pause de quatre ans qui sépare
op. 57 de I'op. 78, ainsi que de celle de trois ans qui
succede a I'op. 81a, Beethoven infléchit son effort créa-
teur en mettant I’accent sur les «grands» genres de
«caractere public» reconnus a la symphonie, au concerto
et 2 Popéra. Les symphonies n° 4, 5 et 6, les concertos
pour piano n° 4 et 5, le concerto pour violon et les deux
premiéres versions de I'opéra Leonore furent composés
entre 1804 et 1809. Les Septiéme et Huitiéme Sympho-
nies (1811-12) et la troisieme version de Leonore portant
désormais le titre de Fidelio s’inscrivent au cours de la
deuxieme «pause en sonate pour piano» qui sépare
PPop. 81a et 'op. 90. Mais on constate également une plus
longue interruption dans le domaine symphonique apres
la Huitieme, jusqu’en 1822.

Si Beethoven, dans ses concerts de 1815 donnés a
'occasion du Congres de Vienne, avait encore pu jouir
du plus grand triomphe au terme de I’ere napoléonienne
et des guerres de libération, les désillusions qui accom-
pagnérent le début de la période de la Restauration
furent synonymes, sur le plan personnel et physiologi-
que, d’années de crise et de solitude. En raison de ses
troubles auditifs, il se produisit en 1814 pour la derniére
fois en public en tant que pianiste. Et il reconnaissait a
propos de 'op. 106: la Sonate a été écrite dans une
situation de pénible nécessité, car il est difficile d’écrire
quasiment pour gagner son pain, et j'en suis seulement
arrivé a cette extrémité.! Durant cette période délicate,
Iarchiduc Rodolphe fut un fidele compagnon, a la fois
mécene, ami et éleve de Beethoven. Le compositeur lui
dédia plusieurs de ses dernieres ceuvres: la Sonate op. 81a
Les Adieux (a Poccasion du départ de Rodolphe lié a
la guerre en 1809), la Sonate op. 106 pourvue du motif
de téte portant a origine le texte Vivat Rudolphus, la
Sonate op. 111 et la Missa solemnis op. 123.

Avec I'op. 78, Beethoven renoue surtout une nou-
velle fois avec les origines chambristes de la sonate pour
piano (cf. le préface du Volume 1) et revient en méme
temps, comme plus tard 2 nouveau dans I'op. 90 et
Pop. 111, a la forme en deux mouvements. La forme
«standardisée» en trois mouvements se retrouve dans
les sonates op. 79, 81a et 109, alors que les op. 101, 106
et 110 cultivent la grande forme en quatre mouvements,
par laquelle Beethoven avait quasiment inauguré son
corpus des sonates pour piano en tant qu’anticipation
de la symphonie. Elle devait désormais étre également
mise en regard avec ses nouveaux projets symphoniques.
Tout en travaillant A 'op. 106, il esquissa en 1818-19
les premitres esquisses de la Newvieme Symphonie,
bien que le travail conséquent sur cette ceuvre ait seule-
ment commencé en 1822, aprés que la Missa solemnis eut
été terminée (1819-1821). S’écartant du schéma des pre-
miéres ceuvres, les mouvements médians (mouvement
lent, scherzo et son équivalent) des sonates en quatre
mouvements — c’est également le cas de la Nenvieme
Symphonie — changent de place, comme c¢’était déja le
cas dans la Sonate op. 26 (cf. 2 ce sujet le préface du
Volume II).

Deux tendances de la création beethovénienne pour
la sonate qui s’étaient déja inscrites dans P'ceuvre de
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jeunesse sont portées a I’extréme dans les derniéres sona-
tes: la concentration et ’expansion formelle.

Les mouvements initiaux des Sonates op. 78, 79, 90,
101, 109 et 110 dénotent une concentration formelle.
D’une part les sections des mouvements en particulier
sont répartis de maniére concise; en outre, la contre-
exposition est manquante dans les op. 90, 101, 109 et
110, et méme la réexposition dans ’op. 101. Dans le pre-
mier mouvement de op. 109, la forme sonate n’est
plus reconnaissable que sous une forme rudimentaire.
D’autre part, une compression extréme de la structure
formelle va de pair avec cette réduction des dimensions.
Des le début du mouvement initial, ces ceuvres mettent
en relief un travail motivique et des transformations con-
tinues du matériau musical. En outre, on trouve des
débuts de mouvements courts — c’est le cas le plus mar-
quant dans 'op. 110 — dans lesquels les éléments consti-
tutifs essentiels de |’ceuvre enticre sont présentés sous la
forme d’une cellule mere. On rencontre la méme chose
dans P'introduction plus longue de I'op. 81a qui lie ceci a
un traitement du motif de Lebe wohl rehaussé d’un épi-
graphe. Mais la compression des motifs ne caractérise
pas seulement la concision des mouvements; Beethoven
Iutilise bien plus pour I’édification de structures élar-
gies, alors que s’observe parallelement une économie
touchant la substance musicale. La Sonate op. 101 offre
un exemple franchement démonstratif de développe-
ment d’une extréme concentration du premier mouve-
ment jusqu’au finale; ce dernier surpasse en étendue tous
les mouvements précédents en faisant preuve d’une con-
centration structurelle intensive comparable.

On trouvera alors I’expansion formelle de nature
symphonique dans ’op. 111, mais avant tout dans la
Grande Sonate pour Hammerklavier op. 106. Lart du
clavier hautement ambitieux sur le plan pianistique des
dernieres sonates de Beethoven culmine ici dans ’aspira-
tion vers la plénitude sonore orchestrale, combinée avec
la plus extréme complexité structurelle et un accroisse-
ment de chaque mouvement vers des proportions colos-
sales. Ainsi, I'insondable Adagio sostenuto surpasse
méme en longueur ’Adagio de la Neuvieme Symphonie.
Comparable a I'op. 81a, 'op. 106 commence par un
court épigraphe, a l'origine également sous forme de
texte (Vivat Rudolphus), mais ici avec des accords for-
tissimo pleinement plaqués A la maniére d’un tutti
orchestral. Par contre, dans Uop. 111, le Maestoso initial
(comme dans les symphonies n° 1, 2, 4 et 7) est élaboré
en une ample introduction lente. En usant d’une rythmi-
que fortement pointée, Beethoven remonte 2 la tradition
de Pouverture 3 la frangaise, comme il I'avait déja fait
dans P'introduction Grave de la sonate de jeunesse en do
mineur op. 13.

Lintégration accrue de I’écriture polyphonique
dans le travail motivique eut pour conséquence ultime
Pintégration de la fugue dans la sonate: dans I'op. 101, le
mouvement final agencé comme une forme sonate régu-
liere comporte une longue fugue de 100 mesures en tant
que section de développement; il atteint son objectif
dans la réexposition. Dans I’op. 106, le finale (Allegro
risoluto) introduit par un Largo-Allegro, consiste en une
fugue 2 trois voix qui brise toutes les normes établies par
son theme en expansion, par une opulence étonnante
dans I’ ingéniosité contrapuntique et par son volume de
385 mesures. Le second théme (sempre dolce e cantabile),
introduit en ré majeur, ressemble dans son profil sonore
3 la partie de soprano du Benedictus de la Missa solemnis
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sur les paroles in nomine Domini. La progression vers la
double fugue se fait pressentir, méme s’il ne semble pas
étre en mesure de lutter face au theme principal surpuis-
sant, si bien que celui-ci demeure refoulé sur lui-méme
jusqu’a I’abandon de la polyphonie dans sa réduction
définitive en unissons et en accords fortissimo. Le tragi-
que ici «composé» résulte du contraste entre la polypho-
nie et ’homophonie. Ainsi, la polyphonie ne peut plus se
suffire a elle méme comme chez Bach, elle est toujours
plus confinée a déboucher sur ’homophonie. Le mouve-
ment initial de 'op. 111, avec son motif principal «cyclo-
péen» a l'unisson, le démontre également. Celui-ci a cer-
tes la constitution d’un théme de fugue, mais dans le
cadre de la forme sonate, il n’est pas en état d’engendrer
une fugue. A P'opposé de I'op. 101 et de I'op. 106, la
fugue du finale a plusieurs parties de la Sonate en la
bémol majeur op. 110 dévoile une empreinte vocale pro-
noncée.” Mais son theme, formé d’un concentré moti-
vique du début de la sonate, ne peut également trouver
son «apothéose» finale qu’en tant que superius au sein de
I’écriture homophonique.

La conscience historique aiguisée du Beethoven des
dernieres années se découvre plus avant dans Iop. 110,
dans ’Adagio ma non troppo lié a la fugue. Pour la pre-
miere fois depuis Iop. 31 n° 2, on rencontre A nouveau
un Recitativo. Le Klagender Gesang (Arioso dolente)
répété au milieu de la fugue, dont le theme rappelle I’aria
Es ist vollbracht de la Passion selon Saint-Jean de Bach,
remonte bien a des types de lamenti encore plus anciens.
Mais la structure a plusieurs parties et les transitions
attacca entre les mouvements séparés rappelant les sona-
tes-fantaisies telles que 'op. 27 n° 1 sont présentes dans
'op. 110 et déja avant, dans le premier mouvement de la
sonate op. 109; elles donnent cependant une preuve
particuliére de la maitrise souveraine et de la liberté créa-
trice de I’ceuvre tardive de Beethoven.

Apres avoir conclu pour la derniere fois dans
I’op. 79 une sonate par un rondo au caractére dansant
traditionnel et avoir uni de maniére unique dans Iop. 90
un mouvement lent 3 une forme rondo typique pour un
finale, Beethoven parvint finalement dans les mouve-
ments a variations de I'op. 109 et de I’op. 111 a une syn-
these accomplie entre mouvement lent et finale. Dans les
deux ceuvres, un theme mélodique sobre et pénétrant se
mue en calme messager, en une réponse intériorisée 2
toute la dramatique de I’art discursif de la sonate. Dans
'op. 109, ceci s’accomplit par la technique de la «varia-
tion a caractere», dans I’alternance des indications de
tempo et de nuances. Le theme apparenté du finale de
op. 111 inaugure une mise en valeur figurative différen-
ciée de sa mesure en triples croches (9/16) par le moyen
d’une «minimalisation» échelonnée de maniere progres-
sive des valeurs rythmiques jusqu’aux successions sub-
limées de trilles: ceci ne cesse durant deux mesures
qu’une seule et unique fois, 12 ot le superius et les notes

de basse les plus profondes se séparent jusqu’aux confins_

du volume sonore.

A Pexception de I’op. 106 ainsi que des deuxieme et
troisieme mouvements de I'op. 81a, les autographes de
Beethoven sont conservés pour toutes les sonates figu-
rant dans ce volume. Mais dans de nombreux cas, ils ne
fournissent pas une documentation sur ’état définitif
des ceuvres, Beethoven ayant encore travaillé dans le
détail durant la phase de 'impression. A cet effet, toutes
les copies et les premieres impressions ont été prises en
compte dans cette nouvelle édition. Un autre problem
est le fait qu’outre la parution des sonates op. 90 et op.
101 parues a Vienne chez Steiner & Comp., Beethoven
proposa a d’autres éditeurs d’imprimer les ceuvres et

prépara ceci en conséquence sans obtenir cependant
'unanimité. Ainsi, face aux premiéres impressions réa-
lisées par Breitkopf & Hartel a Leipzig pour les op. 78,
79 et 81a, de premieres éditions parurent également chez
Clementi a Londres et chez Artaria 2 Vienne. La Sonate
op. 106 publiée a Vienne en septembre 1819 par Steiner
fut également imprimée peu de temps plus tard en
décembre, a Londres; 2 cette occasion, et pour des rai-
sons commerciales, les quatre mouvements furent répar-
tis sur deux cahiers: les mouvements 1 a 3 dans le pre-
mier, la fugue accompagnée de I'introduction dans le
deuxieme. Dans cet élan, le déplacement des deux mou-
vements centraux — le mouvement lent et le scherzo
occupant respectivement les deuxieme et troisieme posi-
tions — fut également réalisé.

Les trois derniéres sonates furent acquises par la
maison d’édition Adolph Martin Schlesinger a Berlin et
son fils Maurice a Paris. Mécontent du travail d’impres-
sion, Beethoven suscita de meilleures éditions chez
Cappi & Diabelli, chez Johann Cappi a Vienne ainsi que
de nouveau — seulement néanmoins pour I'op. 110 et
l'op. 111 - chez Clementi & Co. a Londres. Dans ces
éditions, outre les corrections, des détails issus des auto-
graphes disparurent qui avaient été auparavant négligés.
Mais ils révelent également des versions permettant dif-
ficilement de savoir s’ils remontent 4 Beethoven méme
ou a lintervention d’un tiers. Les modeles de gravure
pour les premiéres éditions viennoise et londoniennes
n’ayant pas été conservées, 'authenticité de telles diver-
gences ne peut plus étre établie. Dans de tels cas impos-
sibles a arbitrer, les deux versions ont été fournies dans
la présente édition, la variante apparaissant soit en note
SOIL sur un systeéme ossia.

On trouvera la divergence la plus spectaculaire
entre les sources a la mesure 103 de la mouvement finale
de Pop. 110. La, dans tous les manuscrits conservés, le
cheminement de tierce amorcé a la mesure précédente
par les parties supérieure et intermédiaire est poursuivi
dans la premiére moitié de la mesure. Par contre, dans
toutes les versions imprimées, la partie intermédiaire
saute vers une noire pointée fa, moyen par lequel, de la
méme maniére qu’a la mesure 102, un renforcement de
’octave de basse simultanée est obtenu — il est vrai au
détriment de la découpe de la rentrée étroitement menée
de la téte du theme. Une pure négligence dans la gravure
n’est pas a exclure ici. Si la modification remonte i
Beethoven, il doit I’avoir insérée dans le modele de gra-
vure aujourd’hui perdu ou dans les listes de corrections
également perdues. Mais s’il s’agit de Dintervention
d’une main étrangere, il parait néanmoins étonnant que
Beethoven ne Iait pas lui-méme remarquée lors de la
préparation des éditions améliorées (premieres éditions a
Vienne et Londres). Par ailleurs; ceci n’est pas totale-
ment a exclure. Aucune preuve définitive de I’authenti-
cité de la modification ne pouvant par conséquent étre
apportée, les deux versions sont restituées dans la pré-
sente édition. La variante de I'impression qui est encore
transmise dans des éditions de la fin du XIXe siecle
apparait sur un systéme ossia.

Par contre, dans 'op. 111, le modele de gravure
destiné a la premiere édition parisienne est tout au moins
conservé. Il s’agit la du travail d’un copiste corrigé par
Beethoven lui-méme et qui donne des éclaircissements
plus détaillés quant 2 quelques questions concernant le
texte, ainsi par ex. a la mesure 134 du deuxieme mouve-
ment ou se trouve précisée la position peu claire des
altérations dans I'autographe. En conséquence, I’avant-
derniere note du systeme inférieur ne doit pas étre lue
comme un fa diése mais comme un fa; dans 'autographe,
Beethoven avait seulement annulé Ialtération fixée en



début de mesure des notes fa vers fa diese par un signe
de résolution devant la troisieme note avant la fin (Fa
diese), mais pas cependant pour le fa diése suivant a la
petite octave. Méme si 'on s’en tient a l'usage fait par
Beethoven des altérations, la hauteur du fa diése et du fa
a la petite octave n’était plus claire; c’est seulement par
Iajout d’un deuxieme bécarre devant le fa diése dans la
couche de correction du modele de gravure que tous les
doutes sont écartés. La présente édition remplace ainsi le
fa diése usuel dans de nombreuses éditions par un fa.

Dans les sonates op. 90 et 109, il en résulta égale-

~ment quelques décalages par rapport au texte musical
connu sous sa forme habituelle. Dans I"op. 90, ils repo-
sent sur de nouvelles investigations dans les sources,
notamment dans l'autographe.’ Celui-ci servit bien
directement de modele de gravure pour la premiere
édition mais méme les quatre étapes de correction enre-
gistrées ne purent éliminer toutes les fautes et intervenir
dans toutes les modifications exécutées apres coup par
Beethoven. Ainsi, dans les passages critiques, I"autogra-
phe revét une indispensable valeur d’arbitrage.

Dans le premier mouvement de I'op. 90, par ex.,
Beethoven avait noté sous une forme abrégée le début
de la reprise identique au début du mouvement. Il se
contenta d’esquisser rapidement la partie supérieure, et
d’indiquer au-dessous come sopra. Ceci conduisit le
graveur a réaliser le passage d’apres la mesure 1sq. Ce
faisant, il négligea cependant une variante introduite par
Beethoven lui-méme dans le systeme inférieur de la
mesure 164. Cette négligence ne semble plus avoir été
remarquée lors des corrections, du fait qu’on accorda
manifestement moins d’attention aux passages de répéti-
tion. La modification voulue par Beethoven se rétablit
de nouveau sur la base de I'autographe. A la mesure 127,
la premigre édition indique si” a la sixieme note du syste-
me supérieur, I’autographe par contre mi". Beethoven
ayant déja corrigé la deuxieme note de la méme mesure,
on peut en conclure qu’il I'aurait fait également pour la
sixieme note si le besoin s’en érait fait sentir. Mais
comme ceci n’est pas le cas, pas plus qu’une correction
de plaque est reconnaissable dans la version divergente
de la premiére édition, la version de I'autographe doit
étre ici considérée comme la bonne. Dans d’autres pas-
sages, le texte de 'autographe confirme la version de la
premiére édition face aux ajustements et aux uniformisa-
tions ultérieures. Ainsi, que ce soit dans I"autographe et
dans la premiere édition, seul s:” figure a la main droite
au début de la mesure 196 du premier mouvement. Seule
I’édition Haslinger parue en 1826 complete ici 'octave
supérieure sz, de maniere analogue aux attaques d’octa-
ves qui suivent. Mais sur la base de I’état concordant de
"autographe et de la premiere édition, cet ajout ne peut
étre considéré comme authentique. A la mesure 61,
Beethoven remplaga apres coup la note si” au début de la
mesure par un demi-soupir. Cette version fut ensuite
également reprise dans la premiere édition. La copie
réalisée uniquement par I’archiduc Rodolphe entre la
gravure et les phases de correction contient toujours la
version originelle avec si'. Uamélioration singuliere de
Beethoven dans "autographe et la correction de plaque
nettement reconnaissable dans la premiére édition plai-
dent cependant sans aucun doute pour le demi-soupir en
tant que décision définitive du compositeur.

Dans I’op. 109, Beethoven avait annulé apres coup
dans le second mouvement les sonorités d’octave
inférieures du troisieme temps de la mesure 68 a la der-
niere note de la mesure 69 en biffant & nouveau les
quatre chiffres d’octave (8) notés a I’origine dans I’auto-
graphe. Tant dans la copie contrdlée par Beethoven
que dans les premieres impressions les redoublements
d’octaves manquent ici logiquement. De nombreuses
éditions modernes ont, il est vrai, complété a nouveau les
octaves en relation avec les dimensions du clavier des
pianos de Beethoven conformément aux mesures pré-
cédentes. Mais Beethoven ayant déja abondamment
employé le contre-mi dans 'op. 101, on peut considérer
que par cet amincissement de la basse aucune limitation
de I’étendue du clavier n’a été déterminante mais bien
plus une raison musicale, justifiée en effet par le dimi-
nuendo simultané. C’est pourquoi on a renoncé a
compléter les sonorités de 'octave inférieure dans cette
édition.

En raison du faible volume sonore des pianos
anglais dans I’aigu, les passages dépassant le do”” dans la
premiére édition londonienne de la Sonate Hammer-
klavier ont été modifiés. Certes de telles concessions
faites aux limites du clavier ne jouent plus aucun role sur
le piano moderne mais elles sont intéressantes dans
le cours de la pratique d’exécution historique. C’est la
raison pour laquelle elles ont été incorporées dans le
texte musical de cette édition.

Concernant les détails rédactionnels, la totalité des
manuscrits et premiéres impressions des sonates figurant
dans ce volume a fait ’objet d’une étude comparée. Les
ajouts occasionnels de I’éditeur sont rendus reconnais-
sables dans le texte musical par des crochets. Les ajouts
incertains issus de sources secondaires figurent entre
parenthéses et sont commentés de plus dans les Notes
détaillées. Les compléments plausibles issus de copies
et de premitres impressions ne sont pas caractérisés
spécialement dans le texte musical mais évoqués dans les
Notes détaillées.

D’autres commentaires sur les sonates du troisieme
volume, des notes critiques sur I’état et I’évaluation des
sources, ainsi que les Notes détaillées figurent dans le
volume de commentaire séparé.

Peter Hauschild
(Traduction Pascal Huynh)

! Lettre de Beethoven a son eleve Ferdinand Ries a Londres du
19 mars 1819, dans: Ludwig van Beethoven, Briefwechsel,
Gesamtausgabe, Vol. 4 (1817-1822), ed. Sieghard Branden-
burg, Munich 1996, N° 1295, p. 262.

? La composition de cette fugue a cause beaucoup de peine
a Beethoven. A ce sujet et sur la place des trois versions
dans les autographes et dans Ietat d’ensemble des sources:
Hans-Werner Kiithen, Die omindse Stelle um den Orgel-
punkt herum. Text- und Quellengeschichtliches zur Fuge in
Beethovens Klaviersonate op. 110, dans: Divertimento fir
Hermann ]. Abs. Beethoven-Studien dargebracht zu seinem
80. Geburtstag, éd. Martin Staehelin, pp. 49-68.

3 Michael Ladenburger, Das AutogmpzJ von Beethovens Kla-
viersonate e-Moll op. 90, dans: Ludwig van Beethoven. Kla-
viersonate e-Moll op. 90. Autograph. Edition en fac-simile
(Kulturstiftung der Linder, Patrimonia 63), éd. Michael
Ladenburger, Berlin, 1993, pp. 35-46.
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